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Der Begri! ›Display‹ wird im alltäglichen 
Sprachgebrauch verwendet, um die Benutzer-
ober"äche elektronischer Geräte zu beschrei-
ben. Diese Ober"ächen-Funktion hat auch im 
zeitgenössischen Architekturdiskurs erhöhte 
Aufmerksamkeit erfahren, am prominentesten 
wohl in Debatten über so genannte ›Medien-
Fassaden‹.1 Ein jüngeres Beispiel, das eine sol-
che Konzeption vor Augen führt, ist die Fassade 
von Peter Cooks Kunstmuseum Graz (2003), 
deren "uoreszierende Röhren so programmiert 
werden können, dass sie als Informationska-
näle dienen. Dieser Zeigegestus kann ebenfalls 
bei anderen modernen architektonischen Phä-
nomenen beobachtet werden, etwa bei Schau-
fenstern und Vitrinen oder beim Phänomen 
der Transparenz (Abb. 1).2 Dennoch: Bei dem 
Begri! Display, verstanden als eine kulturelle 
Technik des Zeigens, Ausstellens oder au!älli-
gen Zurschaustellens, handelt es sich nicht um 
eine moderne Erscheinungsform. Vielmehr liegt 
ihm als ein wesentlicher Aspekt (westlicher) vi-
sueller und architektonischer Kultur eine lange 
Tradition zugrunde. Daher überrascht es nicht, 
dass eine Reihe theoretischer Untersuchungen 
insbesondere bei Bildern, die parergonale Ele-
mente ebenso zum #ema haben wie Techniken 
des Rahmens und Vor-Augen-Stellens, zu ei-
ner neuen erkenntnistheoretischen Wertschät-
zung dieser scheinbar marginalen Aspekte der 
Kunstwerke geführt haben.3 Speziell in Gemäl-
den lässt sich der Gebrauch solcher architekto-
nischer Tropen wie Fenster, Schwellen oder Tü-
ren beobachten, um ostentativ auf eine andere 
Realitätsebene innerhalb des Bildes zu verwei-
sen (Abb. 2).
Die folgenden Überlegungen sollen dazu an-
regen, dieses Phänomen aus einer umgekehr-
ten Perspektive zu betrachten und damit die 
Visualität von Architektur zu theoretisieren. 
Meine Analyse zielt darauf, zu einer erweiter-
ten Methodologie der Architekturgeschichte 
beizutragen; einer Geschichte, die über etab-
lierte Ansätze wie die Stilgeschichte oder die 
Untersuchung der Materialität und Funktion 
von Objekten hinausgeht.4 Die Baukunst aus 
dem Blickwinkel der Visualität von Rahmung 
und Ausstellung zu untersuchen, soll dazu 
führen, unsere Vorstellungen von Architektur 
zu überdenken und in Folge neu zu bewerten. 
Ausgehend von der Malerei beabsichtige ich 
einen methodischen Transfer zum Gebiet der 
Architektur, der auf die Objekt-Betrachter-
Beziehung in der Architektur abzielt, dem in 
Studien zum gebauten Raum bislang zu wenig 
systematische Aufmerksamkeit zuteil geworden 
ist. Anders gesagt soll das architektonische Ob-
jekt unter Beizug von Wolfgang Isers Konzept 
des »implizten Lesers« betrachtet werden.5 Die 
Display- oder Zeigefunktion von Architektur 
ist somit nicht nur als eine Interaktion zwi-
schen Gebäude und Nutzer beziehungsweise 
Betrachter zu verstehen, sondern auch als eine 
Nationaler Forschungsschwerpunkt
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Abb. 1: Yves Klein: Le Vide (1958)
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Wenn »eine der Aufgaben von Kunstgeschichte 
ist, zwischen vergangenen (visuellen) Kulturen 
und unserer eigenen Gegenwart zu vermitteln, 
um eine dialektische Wechselbeziehung herzu-
stellen«,9 dann möchte ich durch das Anwenden 
einer Reihe genuin zeitgemäßer Fragen auf die 
Vergangenheit zu diesem hermeneutischen Vor-
haben beitragen. Auch wenn dem Projekt ein 
bildtheoretisches Bezugssystem zugrunde liegt, 
so fordert es doch einige seiner grundlegenden 
Annahmen heraus, indem diese auf die Frage 
architektonischer Visualität angewendet werden 
und damit darauf, wie die Kategorien Bild und 
Raum zueinander in Beziehung stehen.
Indes: Wie bereits zuvor erwähnt, stellt die 
Idee von Display, wie sie hier verstanden wird, 
keineswegs einen neuen Diskurs innerhalb der 
Architekturgeschichte dar. Viele räumliche Phä-
nomene, die einen aktiven Betrachter voraus-
setzen, können als Display-Architekturen ver-
standen werden, auch wenn der Begri! selbst 
hierfür keine Anwendung $ndet/ gefunden hat. 
Zum Beispiel würde ein Großteil der Sakralar-
chitektur in diese Kategorie fallen, da diese als 
ein Forum religiöser Akte und Zeremonien fun-
giert. So wurde etwa die gotische Kathedrale als 
ein gigantisches Schaugefäß (Ostensorium) für 
die Hostie interpretiert,10 während andere Stu-
dien Reliquienbalkonen als paradigmatischen 
architektonischen Dispositiven der Ostentati-
on nachgegangen sind.11 Entsprechend begri! 
man ›räumliche Gehäuse‹ politischer Zeremo-
nien, Prozessionen und dergleichen als Archi-
tekturen des Zeigens von Macht. Das betri% 
insbesondere ephemere Bauten und apparati 
im Umfeld frühneuzeitlicher Festkultur und die 
daraus folgende Vorstellung von #eatralität 
beziehungsweise der Politik des (ö!entlichen) 
Raumes (Abb. 3).12
Diese umfangreiche Aufzählung verschie-
denster Objekte indiziert, dass sich das Konzept 
architektonischen ›Zeigens‹ im Moment noch 
als relativ o!en, ja unde$niert erweist, weshalb 
eine gründliche theoretische Diskussion ange-
zeigt scheint. Meine Untersuchung ist daher me-
thodisch weiterhin von dem Versuch gekenn-
zeichnet, historische Fallstudien innerhalb eines 
übergreifenden theoretischen Grundgerüsts ar-
chitektonischen Displays zu skizzieren. Dabei 
gilt es, jene theoretische Re"exionen, untermau-
ert von bildwissenscha&lichen #eorien, in die 
konkrete historische Betrachtung zu integrieren. 
Fallstudie: Die Loggia
Wenn wir die gerahmte Aussicht der Loggia 
als einen Mustertyp architektonischen Dis-
plays verstehen wollen, dann dient Leon Bat-
tista Albertis bekannte Metapher vom Gemäl-
de als ›Fenster mit Aussicht‹ als theoretischer 
Ausgangspunkt der folgenden Überlegungen 
(Abb. 4). Seiner #eorie folgend schrieb die 
frühe Neuzeit mit der Perspektive ein »skopi-
sches Regime« fest, in dem die Fenster-Meta-
pher eine wesentliche Rolle spielt.13 Trotzdem 
ist schon an dieser Stelle festzuhalten, dass 
das Fenster nicht einfach eine bestehende äu-
ßere ›Realität‹ sichtbar macht, sondern dass 
es vielmehr ein Agens in der K o n s t r u k- 
t i o n dieser Realität ist. Wie Lutz Koepnick 
argumentiert hat, »repräsentiert beziehungs-
weise grenzt das Fenster niemals einfach nur das 
Reale ein. Im Gegenteil: Indem es einen Rah-
men um das Sehen/ die Ansicht legt, produziert 
es die Welt als einen Ort nicht zusammenhän-
gender Sichtbarkeit, als nicht zusammenhän-
gende An-sicht-bar-keit. Weit entfernt davon, 
bloß die sichtbare Welt abzubilden, helfen 
Fenster, die Konturen und Erstreckungen des 
Sichtbaren zu de$nieren.«14 Mit anderen Wor-
ten: Fenster funktionieren wie Medien. Sie sind 
skopische Dispositive.15
Solch ein postmodernistisches beziehungs-
weise dekonstruktivistisches Verständnis steht 
im Widerspruch zu Albertis Einschätzung des 
Abb. 3: ›Teatro‹ in Form eines Baldachins, der anlässlich des feierlichen 
Einzugs Herzogs Karl Emanuel II. in die Stadt Savigliano errichtet 
wurde (1688), Detail
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Fensters, das einen freien, ungehinderten Aus-
blick auf die Welt ermöglicht. Dabei handelt es 
sich wie eingangs erwähnt um eine Auslegung, 
die das in der modernen westlichen visuellen 
Kultur vorherrschende Paradigma der Reprä-
sentation etabliert hat, nämlich dasjenige der 
Transparenz des Mediums. Wenn Fenster tat-
sächlich, wie hier suggeriert, als Mittel der Rah-
mung und Ausstellung ernst genommen werden 
sollen, bedeutet das zwangsläu$g, dass sie nicht 
einfach nur als Aussichtsö!nungen fungieren 
können. Zu sagen, dass sie in der Tradition ei-
nes t r a n s p a r e n t e n  M e d i u m s  den 
Betrachter lediglich in eine äußere Welt hinaus-
blicken lassen, wäre eine sehr banale Sichtweise. 
Vielmehr müssen Fenster als Dispositive ange-
sehen werden, die direkt an der Konstruktion 
visueller Bedeutung beteiligt sind.
***
Neben dem Fenster, dem Belvedere oder der Ga-
lerie dient die Loggia als essentielles architekto-
nisches Element, um einen Ausblick zu rahmen 
sowie eine visuelle Beziehung zwischen Innen 
und Außen herzustellen (Abb. 5).16 Sie wird 
hauptsächlich de$niert als eine außen gelegene, 
mindestens zu einer Seite hin geö!nete über-
dachte Galerie, akzentuiert durch eine Reihe 
von Säulen, die o&mals durch Bögen miteinan-
der verbunden sind. Im 10. Kapitel von Albertis 
erstem Buch De re aedi!catoria (›Zehn Bücher 
über die Baukunst‹) vergleicht der Autor Säu-
lenreihen – und, folglich Loggien, könnte man 
anfügen – mit Fensterö!nungen in einer Wand: 
»da ja die Säulenreihen nichts anderes sind als 
eine Mauer, die an mehreren Stellen durchbro-
chen und o!en ist.«17 
Walter Benjamin hat in seiner Lektüre der 
Passagen des 19. Jahrhunderts diese Idee aufge-
gri!en und weiterentwickelt: Die Loggia als ein 
außen vorgelagertes Interieur18 ist demnach als 
eine Anlage zu sehen, in der Objekte und Ereig-
nisse ö!entlich zur Schau gestellt werden, die 
ursprünglich dem privaten – oder in surrealis-
tischer Lesart – dem traumha&en Bereich ange-
hörten. 
Wenngleich Fenster und Loggia eine bestimm-
te Zwischenposition (zwischen äußeren und in-
neren Räumen) einnehmen, so repräsentiert die 
Loggia doch gleichzeitig ein visuelles Konzept, 
dass sich radikal von dem des Fensters abhebt. 
Während das Letztgenannte quasi als Inbegri! 
der Bildtheorie Albertis den statischen Blick ei-
nes körperlosen Betrachters voraussetzt,19 ver-
langen die längsorientierte Ausrichtung und 
serienmäßige Abfolge der gerahmten Ausblicke 
der Loggia einen körperlich anwesenden, be-
weglichen, sprich umherwandernden Nutzer. 
Im Vorbeigehen nimmt dieser Betrachter den 
Außenraum wahr, jedoch ist die Kontinuität 
seiner visuellen Wahrnehmung durch die Ab-
folge der Säulen in einzelne Blickfelder aufge-
spalten. Wenn nun die gerahmte Aussicht am 
augenscheinlichsten das Leistungsvermögen der 
Loggia hinsichtlich der Frage des Displays dar-
stellt, dann dient die charakteristische dialekti-
sche Sequenz von Stützen und Zwischenräumen 
umgekehrt der Isolierung und folglich Zur-
schaustellung der architektonischen Anordnung 
der Pfeiler beziehungsweise Säulen: Vor dem 
G r u n d  des o!enen Raumes werden die Säulen 
zu  F i g u r e n  in der Wahrnehmung des Be-
trachters. 
Das ist besonders signi$kant in der Villen-
Architektur der venezianischen Terraferma des 
16. Jahrhunderts.20 Dort inszenierte Andrea 
Palladio die Loggia als eine Bühne, um die ar-
chitektonische Überlegenheit der klassischen 
antiken Ordnung gegenüber den traditionellen 
gotischen Bögen venezianischer Palazzi zu be-
tonen. In Folge verdrängte er mit dieser neuen, 
Abb. 4: Albrecht Dürer: Holzschnitt aus ›Underweysung der 
messung mit dem zirckel und richtscheyt in Linien ebnen unnd 
gantzen corporen‹ (der Künstler zeichnet mit einem  
perspektivischen Zeichenapparat), 1526
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universalen Geltungsansprüchen beha&eten 
architektonischen Konzeption bisherige lokale 
Traditionen. 
Ebenso erlaubt es die Mittlerfunktion der 
Loggia zwischen Innen- und Außenraum die 
Blickrichtung umzukehren: Sie umrahmt so-
wohl die von innen betrachtete Landscha& als 
auch ihren Betrachter, den man indessen von 
außen sieht. Diese reziproke Perspektive ent-
hüllt die politische Natur der Loggia – als ein In-
strument der Darstellung von Macht: So wie der 
Blick des Gutsherren auf seine Besitztümer und 
Bediensteten ihm Macht verleiht, so wird seinen 
Arbeitern diese Macht durch das Betrachten der 
Loggia vermittelt. Denn aus ihrer Perspektive 
dient sie als Dispositiv, den Gutsherren einzu-
rahmen. Durch diesen E!ekt begründet die 
Loggia Macht und Herrscha& in einem so hohen 
Maße, dass sie nicht einmal auf die Präsentation/
Präsenz des Subjekts selbst zurückgreifen muss; 
Abb. 5: Andrea Palladio: Villa Godi Lonedi di Lugo, 1538–42. Blick von der Loggia
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die reine Suggestion, ja die bloße Möglichkeit 
seiner Anwesenheit ist schon ausreichend.
Eine leere Loggia stellt daher den Zeigegestus 
selbst aus, sie verbildlicht das Ausstellen selbst – 
ein leerer Rahmen, der jedoch voller Bedeutung 
ist. Und genau in diesem mise-en-abyme-arti-
gen Ausstellen der Zurschaustellung wird die 
Bedeutung architektonischen Rahmens beson-
ders evident. 
Landschaft und Neulandgewinnung
Auch wenn die Loggia historisch gesehen als 
Bestandteil diverser baulicher Erscheinungsfor-
men wie der Piazza oder dem Palazzo belegt ist, 
so lässt sich ihre vermittelnde Position – zwi-
schen Außen- und Innenraum, Architektur und 
Topographie, Künstlichem und Natürlichem – 
am deutlichsten am Typus der Villa ausmachen. 
Im Hinblick auf die Frage nach dem Display ist 
Abb. 6: Cristoforo Sorte: Karte der venezianischen Terraferma-Gebiete
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die Loggia das zentrale Motiv dieses Architek-
turtyps, wenn nicht seine »kritische Form« (im 
Sinne Sedlmayrs). 
Besonders in der venezianischen Villen-
architektur des 16. Jahrhunderts fungiert die 
Loggia als wesentliches Element einer Bauwei-
se, die der Zurschaustellung der sie umgeben-
den Landscha& dient: Vor allem durch sie wur-
de die Beziehung zwischen der Stadt und dem 
Land visuell neu kalibriert, was Palladios Villen 
am evidentesten zeigen. In ihrer Untersuchung 
zu Identität in der holländischen Landscha&s-
malerei des 17. Jahrhunderts hat Ann Jensen 
Adams argumentiert, dass der Aufschwung 
der Landscha&smalerei in diesem spezi$schen 
sozio-historischen Kontext kein Zufall, son-
dern vielmehr intrinsisch bedingt war. Er ging 
mit den ambitiösen Landgewinnungsprojekten 
einher, auf denen die Holländer zunehmend 
ihre nationale Identität au'auten. Für Adams 
läu& das Zelebrieren der Landscha& in diesen 
Gemälden hinaus auf eine »visuelle Inbesitz-
nahme und Herrscha& über diese Landscha&, 
eine visuelle Spielart einer ökonomischen Be-
ziehung, die im 17. Jahrhundert bereits fest eta-
bliert war«.21 Ich möchte behaupten, dass die 
von ihr beschriebene Wende zur Landscha&s-
malerei in vielerlei Hinsicht vergleichbar ist mit 
der Kultur der villeggiatura, die das Venedig des 
15. Jahrhunderts sowie ihr Festland, die Terra- 
ferma, kennzeichnet.
Kritische Historiker wie Reinhard Bentmann 
und Michael Müller oder der kulturgeogra-
phisch arbeitende Denis Cosgrove haben dar-
gelegt, dass der ›Aufstieg‹ der venezianischen 
Villa nicht einfach nur Resultat der Entdeckung 
pastoraler Vorzüge des Landlebens durch den 
städtischen Adel war, also primär der Kontem-
plation – dem otium im Unterschied zum nego-
tium – oder der Muße diente. Vielmehr stand 
die Entdeckung des ›Villen-Lebens‹ in direktem 
Zusammenhang mit wirtscha&lichen und poli-
tischen Neuerungen:22 Die Serenissima, die sich 
jahrhundertelang sehr erfolgreich der See und 
dem Handel verschrieben hatte, sah sich mit 
der Wende zum 16. Jahrhundert einschneiden-
den Veränderungen gegenübergestellt. Funda-
mentale geopolitische wie auch ökonomische 
Veränderungen bedrohten die Republik in ih-
rer ureigenen Existenz und Identität, was eine 
dramatische Neuorientierung ihrer wirtscha&-
lichen Basis mit sich brachte. Das neue Jahr-
hundert startete denkbar schlecht: Der Krieg 
gegen die Liga von Cambrai (1508–1516) hat-
te zur Folge, dass sich die europäischen Groß-
mächte erfolgreich gegen Venedig verbündeten 
und seiner Expansion aufs italienische Fest-
land ein Ende setzten. Mehr noch, Kolumbus’ 
unlängst erfolgte Entdeckung der Neuen Welt 
ließ eine weitere gewaltige geopolitische Ver-
schiebung vom Osten zum Westen hin erahnen. 
Die elementare Grundlage von Venedigs Reich-
tum (und Selbstverständnis), die etablierten 
Schi!shandelsrouten zum Orient und fernen 
Osten also, geriet durch die neugefundenen 
Handelswege über den Atlantik zunehmend in 
Bedrängnis. Venedig drohte nicht nur seines 
jahrhundertealten Status als Zentrum des me-
diterranen und interkontinentalen Handels ver-
lustig zu gehen, sondern im schlimmsten Fall 
zu einem ökonomischen und kulturellen Ne-
benschauplatz am östlichen Rand auf der neu-
vermessenen Karte des globalen Warenverkehrs 
abzusteigen.
Unmittelbarem politischen und wirtscha&li-
chen Abstieg gegenübergestellt, war der vene-
zianische Adel entschlossen, die ökonomische 
Grundlage und kulturelle Identität der Serenis-
sima neu zu de$nieren – man kehrte sich dem 
Festland zu. Anstelle des Seehandels sollte die 
Landwirtscha& den neuen Hauptwirtscha&sfak-
tor der Republik bilden. Dieses weitreichende 
Unterfangen bestimmte denn auch die Politik 
Venedigs für den Großteil des 16. Jahrhun-
derts. Die neue kulturelle Identität suchte man 
in der Wiederentdeckung des Landlebens, ganz 
im Einklang mit Vergils antikem Vorbild. Indes 
überstieg die kulturelle Neuausrichtung die blo-
ße Idealisierung des Landlebens als ein Modell 
kontemplativer Lebensweise wie es schon in Pe-
trarcas De Vita Solitaria und anderen humanis-
tischen Werken vorgezeichnet war. Das von dem 
aus Padua stammenden Mäzen Alvise Cornaro 
verfasste Traktat La Vita Sobria (›Vom maßvol-
len Leben‹) zählt zu den ein"ussvollsten Schrif-
ten dieser Art. Cornaro prägte darin die Formel 
der »santa agricoltura«, in der die neue Staats-
ideologie sinnbildlich zum Ausdruck kam.23
Auf wirtscha&licher Stufe hingegen resultier-
te die Hinwendung zum Landleben in einem 
ambitiösen Landgewinnungsprojekt im Terra- 
ferma-Gebiet, das wiederum zu massiven topo-
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graphischen Eingri!en führte. In deren Folge 
nahm eine gänzlich neue, künstlich geformte 
Landscha& Gestalt an. Nach dem Frieden von 
Bologna 1529 und dem Krieg der Liga von Cog-
nac investierten die tonangebenden Adelsfami-
lien Venedigs große Summen in Anwesen auf 
dem Festland. 1556 wurde die staatliche Magis-
tratura sopra i Beni Inculti gegründet, unter de-
ren Federführung ehemals weite Sump(ächen 
trockengelegt wurden.24 Wenngleich dieses ge-
waltige Projekt der territorialen Urbarmachung 
mit Hilfe hochmoderner Ingenieurswissen-
scha& und Technologie vorangetrieben wur-
de (hierin vergleichbar den Niederlanden im 
17. Jahrhundert), so hatte das anspruchsvolle 
Unterfangen doch auch direkte Konsequenzen 
für das kulturelle Selbstverständnis sowie die 
visuelle Kultur der Republik: Ab dem frühen 
16. Jahrhundert gehört die Landscha& zu den 
bevorzugten Gegenständen der venezianischen 
Malerei, bevor sie sich zu einer eigenständigen 
Gattung entwickelt.25 Betrachtet man die lau-
fenden ökonomischen und kulturellen Verän-
derungen, scheinen Entstehungsort und -zeit 
dieser neu gescha!enen Gattung kaum zufällig. 
Angesichts der langjährigen Expertise der See-
macht Venedig in Sachen Kartographie wurde 
die Landgewinnung zudem von diversen Kam-
pagnen begleitet, die ihrer Kartierung und to-
pographischen Bestandsaufnahme dienten. 
Wenn nun die Rolle der Malerei hauptsächlich 
darin bestand, die zunehmend bedrohten pas-
toralen Landscha&en zu idealisieren, dann glo-
ri$zierte die Kartographie deren industriellen 
Gebrauch durch die minutiöse Dokumentation 
der von den Menschen vorgenommenen Trans-
formationen.
Das künstlerisch bedeutendste Beispiel, das 
zugleich die politisch-programmatische Natur 
der Landgewinnung bekundet, ist eine große, 
von Cristoforo Sorte angefertigte Karte. Der ve-
nezianische Senat erteilte ihm hierzu 1578 den 
Au&rag. Sie sollte das ganze Gebiet der Terra- 
ferma sowie alle bis dato realisierten Urbarma-
chungsprojekte abbilden (Abb. 6).26 Diese Art 
von Repräsentation bedur&e zugleich eines ent-
sprechenden Ausstellungsortes: Die Karte sollte 
an keinem geringeren Platz als an den Wänden 
des Senatsaals des Dogenpalasts ausgehangen 
werden, einem Raum also, der ihre politische 
Bedeutung deutlich heraushob. Zwar wurde der 
Au&rag später modi$ziert (so dass die Karte er-
heblich kleiner aus$el), doch blieb die grund-
legende Botscha& dieselbe: Die geopolitischen 
Bestrebungen Venedigs im 16. Jahrhundert 
mündeten in einer kulturellen Obsession, die 
mehr und mehr auf das augenfällige Zurschau-
stellen der neu domestizierten Landscha& mit 
Hilfe visueller Medien wie der Malerei und der 
Kartographie abstützte. Dabei kam auch der Ar-
chitektur eine maßgebliche Rolle zu.
Die Villa als Landschaftsrahmung
Die oben erwähnten ökonomischen und po-
litischen Überlegungen haben einen direkten 
Bezug zur Typologie der Villa und zur Frage 
architektonischen Displays. Man kann argu-
mentieren, dass die Villa neben der Malerei 
und der Kartographie quasi zum dritten ent-
scheidenden Medium der Zeit avancierte, um 
Venedigs geopolitisch-territoriale Neuaus-
richtung darzustellen, und dass die Villa als 
Vorrichtung genutzt wurde, mittels deren die 
›menschengemachte‹ Landscha& gerahmt und 
ausgestellt wurde. Dabei diente die Loggia als 
primäres Bauelement, um die visuelle Kultur 
der Landscha&s-Kartierung in diejenige ihrer 
›-Überwachung‹ zu transformieren. Angesichts 
des außergewöhnlichen Status Palladios in der 
Architekturgeschichte des 16. Jahrhunderts 
überrascht es nicht, dass er in erster Linie für 
die Entwicklung einer architektonischen Spra-
che des Zurschaustellens (von Landscha&) ver-
antwortlich zeichnete.27
Die Wahl von Ausrichtung und Lage der Vil-
la innerhalb einer gegebenen Topographie ist 
wörtlich die fundamentale Aufgabe eines Ar-
chitekten – sie ist zudem eine seiner kritischsten 
Entscheidungen. Palladio stellte daher sicher, 
dass die rund 30 Villen, die er in der Zeit von 
1540 bis 1570 für den Adel aus Venedig und Vi-
cenza baute, eine starke visuelle Beziehung zur 
Landscha& und zum Hoheitsgebiet ihrer Besit-
zer herstellten. In seinen ›Vier Büchern über die 
Architektur‹ begegnet daher die Frage nach dem 
Bauplatz sowie dessen Sichtbarkeit immer wie-
der. Tatsächlich ist das 12. Kapitel seines ›Zwei-
ten Buchs‹ gänzlich dem »Bauplatz, der für den 
Bau von Villen auszuwählen ist« gewidmet.28 
Dort schreibt er: 
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und Küchengärten, die die Seele der Villa sind und der 
Zerstreuung dienen. […] Man darf nicht in den von 
Bergen begrenzten Tälern bauen, da die Bauten, die 
zwischen den Tälern versteckt liegen, abgesehen davon, 
daß sie keinen Blick in die Ferne freigeben, selbst nicht 
gesehen werden können und somit ohne Würde und 
ohne jedwede Majestät dastehen.29
In Hinblick auf seine bekannteste Leistung in 
Sachen Villenarchitektur, der außerhalb von 
Vicenza gebauten Rotonda, fügt er hinzu: 
Die Lage gehört zu den anmutigsten und erfreulichs-
ten, die man $nden kann. Das Haus liegt auf einem 
leicht zu besteigenden Hügel, der auf der einen Seite 
In möglichst günstiger Lage zu den Besitzungen oder 
gar mitten in ihnen suche man zunächst den Wohnplatz 
aus, damit die Herrscha& ohne Mühe die ihr gehören-
den umliegenden Felder überwachen sowie Verbesse-
rungen einleiten kann und damit ihre Feldfrüchte, wie 
es sich gebührt, von den Arbeitern ins Herrscha&shaus 
getragen werden können. Wenn man die Villa an ei-
nem Fluß errichten kann, ist dies eine sehr schöne und 
angenehme Sache, da mit geringen Kosten die Erträge 
zu jeder Zeit mit Booten in die Stadt gebracht werden 
können. Zudem wäre der Fluß häuslichen Zwecken und 
auch den Tieren dienlich; abgesehen davon, daß er im 
Sommer Kühlung bringt und einen wunderschönen 
Anblick bietet. Mit größtem Nutzen und Schmuck wird 
man den Besitz bewässern können, vor allem die Zier- 
Abb. 7: Andrea Palladio: Villa Rotonda. Vicenza, um 1550
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vom Bacchiglione, einem schi)aren Fluß, begrenzt 
wird und der auf der anderen Seite von weiteren lieb-
lichen Hügeln umgeben ist, die wie ein großes #ea-
ter wirken und alle bestellt werden, reichlich Früchte 
sowie ausgezeichnete und gute Weinreben tragen. Da 
man von jeder Seite wunderschöne Ausblicke genießt, 
worunter einige die nahe Umgebung erfassen, andere 
wiederum weiter reichen und wieder andere erst am 
Horizont enden, so hat man an allen vier Seiten Loggi-
en errichtet […]. (Abb. 7).30
Indem Palladio explizit auf das landwirtscha&-
lich genutzte Land rund um die Rotonda ver-
weist, zeigt er zugleich die wirtscha&liche 
Daseinsberechtigung der Terraferma-Villen auf – 
wenngleich die Rotonda selbst (als einer seiner 
wenigen Bauten dieses Typus) hauptsächlich 
als Rückzugsort zur Kontemplation und Muße 
diente. Davon abgesehen sind seine Erklärungen 
für die Frage nach dem architektonischen Dis-
play der Villa aus zwei Gründen sehr erleuch-
tend: Erstens zeigt Palladio auf, dass die Villa 
eine Zeige-Architektur in einem doppelten Sin-
ne ist – einerseits ermöglicht sie verschiedene 
Ausblicke auf das Land sowohl zum Zweck des 
Abb. 8: Andrea Palladio: Villa Emo. Fanzolo, 1555–65
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James Ackerman ausgeführt hat, fand Palladio 
damit erfolgreich eine symbolische Verbindung 
zwischen »einem Unterbau (für die Arbeit) und 
einem Überbau (des Konsums)«.33 Mit anderen 
Worten: Er schuf einen architektonischen Hy-
briden, der zu gleichen Teilen sowohl für die 
Produktion landwirtscha&licher Güter als auch 
für die Muße im Sinne einer »conspicuous con-
sumption«34 nutzbar gemacht wurde. 
Diese Doppelfunktion in Palladios Villen-
architektur bestimmt auch seinen Gebrauch 
des Loggia-Motivs. Die Loggia im Sinne ei-
nes gedeckten Säulengangs, wie man ihn zum 
Beispiel bei den Villen Rotonda, Cornaro oder 
Godi $nden kann, weist auf den Belvedere-Typ 
der Cinquecento-Villa hin. Einige der Haupt-
fassaden dieser Villen nehmen darüber hinaus 
Bezug auf die klassische Tempelarchitektur.35 
Dadurch strebte Palladio eine Sakralisierung 
des profanen Residenzbaus an, um somit Cor-
naros Diktum der »santa agricoltura« in ein ar-
chitektonisches Bild zu übersetzen. In Hinblick 
auf das Problem des architektonischen Displays 
scheinen Palladios bedeutsamste Beiträge zur 
Loggia-Typologie dagegen in den Villen Bado-
er, Barbaro oder Emo zu liegen (Abb. 8). Hier 
unterscheidet der Architekt zwischen zwei Er-
scheinungsformen der Loggia: die zeremonielle 
Portikus im repräsentativen Hauptgebäude und 
die überdachten Wandelgänge in den Seiten"ü-
geln des Hauses. Diese Seiten"ügel erstrecken 
sich wörtlich in das Land hinein, als ob sie das 
Territorium, über das das Gebäude herrscht, 
umgreifen und visuell rahmen wollten. Sie 
sind Palladios Interpretation der barchesse, ei-
nem traditionellen Element des venezianischen 
Gutshaus-Typs; eine Art längsverlaufender 
Schuppen, der für verschiedenste landwirt-
scha&liche Zwecke wie die Unterbringung von 
Vieh, Ausrüstung oder der Lagerung von Gü-
tern genutzt wurde.36 
Interessanterweise unterschlug Colin Rowe 
in seinem ein"ussreichen Essay ›#e Mathema-
tics of the Ideal Villa‹ (1947), in dem er die Pro-
portionen der Palladio-Villen mit Le Corbusiers 
weißen Villen der 1920er Jahre verglich und auf 
diese Weise eine Verbindung zwischen Manie-
rismus und Moderne suggerierte, diese Neben-
gebäude gänzlich. Die bewusste Auslassung fällt 
auch in Rudolf Wittkowers kurz darauf erschie-
nener Analyse ›Architectural Principles in the 
Vergnügens als auch des Überblicks; anderer-
seits ist sie ein Index von Macht und Herrscha& 
innerhalb der Landscha&, da sie in dieser so si-
tuiert ist, dass sie schon von weit her erblickt 
werden kann.31 Die Villa befähigt also, zu sehen 
– und gesehen zu werden. Die Rotonda wie-
derum ist mit ihren vier gleichförmigen Tem-
pelfronten in vielerlei Hinsicht vielleicht die 
radikalste Ausformulierung dieses Konzepts: 
Indem allen vier Fassaden gleich viel Bedeu-
tung zukommt, suggeriert Palladio totale, pan-
oramische Sichtbarkeit.
Zweitens unterstreicht Palladios explizite 
Referenz auf die Loggia die wesentliche Bedeu-
tung dieses Elements für seine Architekturauf-
fassung. Seine Bemerkungen betonen ihre Ei-
genscha& als Aussichtsfenster in die Landscha&. 
Auch dieses nimmt eine Doppelfunktion ein: 
Auf der einen Seite rahmt es die Landscha& auf 
eine Weise, die es erlaubt, sie zu ästhetisieren 
und zu zelebrieren; auf der anderen Seite zeigt 
es die Macht potentieller Beobachtung. 
Die traditionelle Verwendung der Loggia in 
der frühneuzeitichen italienischen Architektur 
unterstreicht ihre Zeige- und Rahmungsfunkti-
on in Palladios Villenarchitektur. Im Verlauf des 
14. Jahrhunderts entwickelten sich in Venezien 
hauptsächlich zwei Villen-Typen: der bewirt-
scha&ete, in der Regel um einen Innenhof her-
um gruppierte Gutshof sowie die von der mit-
telalterlichen Burg mit ihrer Verteidigungs- und 
Befestigungsikonogra$e abgeleiteten Form.32 
Ein noch erhaltenes Beispiel des letztgenannten 
Typs ist die um 1450 erbaute Villa Porto-Colleo-
ni in #iene. Sie weist stilistisch die aus Venedig 
bekannte, charakteristische gotische Palastar-
chitektur auf, ist aber auch mit einer ebenerdi-
gen Loggia sowie einer weiteren, Loggia-artigen 
Fensterreihe im Stockwerk darüber ausgestattet. 
Während Jacopo Sansovino und Michele San-
micheli ihren Teil zur Entstehung der Hochre-
naissance-Villa beitrugen, war es in der Mitte 
des 16. Jahrhunderts Palladios Verdienst, der 
venezianischen Landgewinnungs- und Kolonia-
lisierungspolitik ihre architektonische Form zu 
verleihen. Sein wesentlicher Beitrag ist als eine 
Amalgamierung des landscha&lichen Gutshofs 
mit dem Typ des herrscha&lichen, auf Muße 
und Kontemplation ausgerichteten Belvede-
re (oder der ›Delizia‹, wie der Typus in Vene-
dig genannt wurde) beschrieben worden. Wie 
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Age of Humanism‹ (1949) auf, worin er anhand 
von Palladios Villen-Plänen ihre geometrischen 
Gesetzmäßigkeiten untersuchte (Abb. 9).37 Die-
se Tilgung führte dazu, dass Palladios Villen als 
ideale Konstruktionen erschienen, die Zeit und 
Ort transzendierten; als architektonische Übun-
gen  in  rein  abstrakter  Geometrie.  Umgekehrt 
möchte ich behaupten, dass sie nicht nur eng 
mit ihrem spezi$schen Ort (sowie der Territo-
rialpolitik Venedigs) verbunden waren, sondern 
dass sie auch als visuelle Dispositive dienten, die 
ostentativ die Machtbeziehung zwischen Stadt 
und Land, städtischer Herrscha& und ländli-
cher Unterwerfung widerspiegelten. Die bishe-
rige Forschung zu Palladios Neuinterpretation 
der traditionellen barchesse hat noch nicht end-
gültig feststellen können, ob diese Anbauten tat-
sächlich für landwirtscha&liche Zwecke genutzt 
wurden oder ob sie dem Gutsherrn als eine wei-
tere Bühne dienten, um seine Herrscha& zu in-
szenieren. Ich tendiere dazu zu argumentieren, 
dass genau diese Überlagerung aus funktiona-
lem und repräsentativem Element den Erfolg 
von Palladios Modell begründete. 
In Hinblick auf die Frage des impliziten Be-
trachters dieser Gebäude (und weiterführend 
in Hinblick auf die Frage des architektonischen 
Displays) ist es in höchstem Maße bedeutsam, 
dass der Architekt eine Typologie entwickelte, 
die peripatetisch, während des Vorbeigehens 
also, erfasst werden sollte, und deren Bautei-
le dazu bestimmt waren, dieser Bewegung die 
entsprechende Richtung und Form zu geben.38 
Tatsächlich scheint die Architektur der frühen 
Neuzeit eine starke Verbindung zwischen visu-
eller Wahrnehmung und der Mobilität des Be-
trachters anheim zu stellen, wofür der Bautypus 
der Villa gewissermaßen als Versuchslabor dien-
te. Diese #ese wird durch eine weitere proto-
typische, ebenfalls erstmals in der italienischen 
Villa eingesetzte Display-Architektur gestützt: 
die Galerie. Wie die barchesse ist auch sie auf ei-
nen aktiven, sich bewegenden Betrachter ange-
wiesen. Wie Tracey Ehrlich dargelegt hat, kann 
die 1619 auf dem Borghese-Anwesen bei Fras-
cati erbaute Mondragone-Galerie, von der aus 
man Rom überblicken konnte, als Urahnin des 
modernen Museums gesehen werden, das archi-
tektonische Gehäuse des Displays schlechthin.39 
Anders gesagt: Auch wenn das moderne Mu-
seumsdisplay einen statischen, kontemplativen 
Beobachter vor dem jeweiligen Kunstwerk vor-
aussetzt, so gründet es genealogisch im mobilen 
Betrachter – und in architektonischen Disposi-
tiven, die die strikte Trennung zwischen Innen- 
und Außenraum in Frage stellen. 
Palladios Neuinterpretation der barchesse ist 
hinsichtlich  der  Bedeutung  von  Display  in 
einem weiteren Punkt signifikant:  Seit  der  An-
tike wurde die Loggia als architektonisches Ele-
ment zur Darstellung und Inszenierung politi-
scher Macht genutzt, und zwar im Forum, dem 
Ort des Polit-#eaters der Römer.40 In frühneu-
zeitlichen Städten wie Brescia oder Padua wur-
den Loggien in dieser Funktion dann wieder 
gebräuchliche Erscheinungen (Abb. 10). Indem 
Palladio dem Pallazzo della Ragione in Vincen-
za eine solche Loggia nachträglich hinzufügte 
und ihn damit zur ›Basilica‹ transformierte, 
zeichnete er für die vielleicht eindrucksvollste 
zeitgenössische Wiederbelebung ihrer antiken 
politischen Bedeutung verantwortlich.
Abb. 9: Rudolf Wittkower: ›Architectural Principles in the Age 
of Humanism‹ (1949), mit elf schematisierten Plänen der Villen 
Palladios
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Darüber hinaus prägt seine ganz bewusste Ver-
wendung des Loggia-Motivs in der städtischen 
Architektur auch seinen Gebrauch in der länd-
lichen Villa. Wie Denis Cosgrove ausgeführt 
hat, erinnert »Palladios Beschreibung des Guts-
herren, der durch die Loggia geht und dabei die 
verschiedensten Aktivitäten beobachtet und be-
aufsichtigt, die in der Villa vor sich gehen, an 
denselben Mann, der in den Loggien der Piazza 
die ö!entlichen Angelegenheiten der Stadt re-
gelt.«41 Entgegen der zeremoniellen Portikus im 
Haupthaus der Villa, die als Architektur sym-
bolischer Überwachung fungiert, ist der Zei-
ge- und Kontrollcharakter der barchesse ganz 
handfest. Nichtsdestotrotz ist auch er voller 
symbolischer Bedeutung, indem er das Flanie-
ren der im Herzen städtischer Macht sich selbst 
zur Schau stellenden Patrizier in der häuslichen 
Umgebung der Villa reproduziert und es auf 
diese überträgt. Sowohl in der Stadt als auch 
auf dem Land bildet die Architektur dafür den 
Rahmen.
Martino Stierli
* Der Autor dankt Tristan Weddigen und Joseph Imorde  
für deren kritische Anregungen bei der Vorbereitung  
dieses Aufsatzes, der auf einem Vortrag am Getty Research 
Institute im Mai 2012 basiert. Er skizziert den theoretischen 
Rahmen einer Fallstudie des durch den Schweizerischen  
Nationalfonds (SNF) im Rahmen einer SNF-Förderungs- 
professur unterstützten Forschungsprojekts ›Architectures  
of Display‹ an der Universität Zürich. Die Übersetzung wurde 
von Alexandra Bünder auf der Grundlage des englischen 
Originalmanuskripts vorgenommen. 
Abb. 10: Padua: Piazza dell’ Erbe mit dem Palazzo della Ragione. Postkarte
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